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Editura Academiei își 

poate face un titlu de glorie 
adăugând, în 2017, seriei 
operelor complete și a operelor 
fundamentale din literatura 

autohtonă (Mihai Eminescu, 
printre altele) și universală (seria 
Shakespeare, spre exemplu), 
ultimele două volume (II și III) de 
istoriografie muzicală, Hronicul 
Operei Române din București, 
semnate de muzicologul dr. 
acad. Octavian Lazăr Cosma. 

Primul contact cu oricare 
dintre aceste volume 
fundamentale pentru cultura 

noastră muzicală este, cu siguranță, copleșitor chiar și pentru 
un tânăr specialist nefamiliarizat cu maniera exhaustivă a 
autorului de a trata diferitele etape ale evoluției istoriei muzicii 
în general, și ale genului liric în special, în primul rând datorită 
masivității lor impozante - fiecare însumând mult peste 800 de 
pagini! Întrucât, în dorința sa de panoramare cât mai 
cuprinzătoare, mai ramificată, mai fidelă a acestui gen 

RECENZII 
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pasionant, polisemantic prin definiție, muzicologul Octavian 

Lazăr Cosma a avut nevoie, dintotdeauna, de spații ample, aș 
spune după modelul balzacian al Comediei umane! Mărturie 
stau tomurile care au precedat elaborarea Hronicului Operei, la 

fel de impozante prin numărul de pagini, cât mai ales prin 
bogăția și diversitatea conținutului și ținuta savantă a 
prezentării: Oedip-ul enescian (1967) – cea mai aplicată, 
complexă și completă analiză a „operei vieții” lui George 
Enescu, expusă pe parcursul a aproape 500 de pagini, carte 
distinsă cu Premiul Academiei, care ar merita să fie reeditată de 
către Editura Muzicală, sau chiar de către Editura Academiei; 
Opera românească, în două volume (1972); Hronicul muzicii 
românești (1973-1991), în 9 volume, ca tot atâtea incursiuni de 

o rară acuitate științifică și meticulozitate documentară prin 
epoci și stiluri, de la muzica străveche și medievală până în 
primele două decenii ale secolului XX; Universul muzicii 
românești. Uniunea Compozitorilor și Muzicologilor din 
România (1920-1995) apărut în 1995; Simfonicele 
Radiodifuziunii Române (1928-1998); Filarmonica din București 
în reflectorul cronicii muzicale (1921-1945), Universitatea 
Națională de Muzică din București la 140 de ani (4 volume); 
Opera Română din Cluj – 1919-1999 (2 volume).  

 
 
Viața ca pasiune și perseverență 

 
Pasionat de genul operei încă din anii studenției la 

Conservatorul din Cluj, și, ulterior, din anii de perfecționare în 
muzicologie la Conservatorul din Moscova, cercetător neobosit 
al artei lirice, ale cărei frumuseți și...dedesubturi le descoperă 
prin frecventarea concertelor și recitalurilor, în cărți, 
enciclopedii, partituri, cronici, scrisori, documente oficiale aflate 
în Biblioteci, sau apărute în presa vremii, Octavian Lazăr 
Cosma a acumulat un enorm bagaj de cunoștințe de 
specialitate ascuțindu-și spiritul de observație, dar și spiritul 
critic asupra lacunelor din domeniul scrierilor despre genul liric, 
realizând de timpuriu „cât de importantă e muzicologia în 
sprijinul creației originale”. Fiind la curent cu încercările câtorva 
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dintre înaintași, autori de compendii, deși incomplete ale 
creației și interpretării muzicii românești, precum Grigore 
Poslușnicu – Istoria Musicei la Români, de la Renaștere până´n 
epoca de consolidare a culturii artistice (1928, 628 de pagini), 
George Breazul - Pagini din Istoria Muzicii Românești în șase 
volume, totalizând 2604 pagini, Romeo Ghircoiașiu – Contribuții 
la Istoria Muzicii Românești (1963) - Octavian Lazăr Cosma 
decide să inițieze, pe cont propriu, seria unor sinteze 
grandioase, cu bază științifică solidă, pentru a completa puzzle-

ul istoric cu elementele lipsă, indispensabile în cunoașterea 
fenomenului componistic autohton în ansamblu. „Tot ceea ce 
am scris se bazează pe o cercetare personală, dar și pe 
cunoașterea temeinică a tot ce se făcuse până atunci” -  

mărturisea muzicologul în interviul acordat lui Dumitru Avakian 
în 2011, pentru revista Muzica. Doar „înarmat” cu o asemenea 

pregătire și determinare, asociate cu o muncă uriașă de 
documentare, clasare, fișare a multitudinii informațiilor, cât să 
încapă în peste „cincizeci de caiete a câte 400 de pagini, cu 
elemente bibliografice asupra muzicii românești” (idem interviu), 

dublate și de exemplarul său spirit organizatoric, O.L. Cosma a 
reușit să sistematizeze miile, poate zecile de mii de însemnări 
transpuse și comentate în cuprinsul celor trei volume ale 
Hronicului (primul volum a apărut în 2003, la Editura Muzicală).  

Volumul al II-lea, asupra căruia voi insista, se întinde pe 
o perioadă de 32 de ani, între 1921-1953, și este structurat în 
tot atâtea secțiuni ce reprezintă, în fapt, 32 de stagiuni. Indexul 
de nume proprii, Tabelul premierelor și prezenței în stagiuni a 
Operelor și Baletelor, Tabelul Directorilor Generali ai Operei 
Române și Tabelul dirijorilor, conferă ambelor volume ținuta 

științifică adecvată unui atare demers, facilitând în același timp 
melomanului și, deopotrivă, specialistului accesul la evenimente 
și subiecte punctuale. La rândul lui, Cuprinsul, extrem de 

judicios alcătuit, cu subtitluri sugestive care, chiar dacă ar fi 
parcurse doar în diagonală te-ar putea inspira în formularea 
unor idei consistente de ansamblu, te îmbie totuși să pătrunzi în 
miezul istoriei lor.  
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1921 - Actul de naștere al Operei Naționale din București  

 
În 1921 trecuseră doar câțiva ani de la Marea Unire din 

Decembrie 1918, când Principatele Române se constituiseră în 
„România întregită” sau „România Mare”, și doar un an de la 
ratificarea ei, în 1920, prin Tratatele de la Trianon și Versailles, 
sub oblăduirea Regelui Ferdinand I de Hohenzollern-
Sigmaringen. Unitatea astfel obținută trebuia menținută și 
consolidată cu orice preț, și nu doar la nivel administrativ, 
teritorial, ci și în privința conservării limbii române ca simbol 
sine qua non al identității naționale. „Actul de naștere” al Operei 
Naționale, a fost pecetluit în seara zilei de 8 Decembrie 1921, 
pe scena Teatrului Lyric „Leon Popescu”, prin „reprezentația 
memorabilă în analele muzicii românești”, a operei Lohengrin 
de Wagner, cu un libret tradus în limba română de către poetul 
Șt. O. Iosif. La pupitrul dirijoral s-a aflat George Enescu, 
„supremul muzician al țării”, „gloria muzicii românești”, 
„maestrul nostru”, cu o baghetă care „a făcut minuni”, 
imprimând orchestrei un „suflu magic”. Regia i-a fost 
încredințată lui August (Adalbert) Markowski de la Volksoper 

din Viena, iar printre interpreți s-au numărat artiști cu nume, azi, 
aproape legendare: Romulus Vrăbiescu, Elena Ivony, Grigore 
Teodorescu, Elena Roman, Gheorghe Folescu, Grigore 
Maggiari. Răsunătorul, neașteptatul succes a fost reflectat în 
cronicile semnate de condeieri cu prestanță profesională ca 
Alfred Alessandrescu, Constantin Brăiloiu, Mihail Jora, Emanoil 
Ciomac, stimulând totodată orgoliul – în cel mai nobil și 

constructiv sens al cuvântului – dirijorului George Georgescu 
numit între timp Director General al Operei Române. După 
triumful premierei wagneriene, Georgescu îi îndemna pe 
membrii Ansamblului liric să „ridice nivelul Operei Române la 
acela al scenelor similare din Occident”.   

Apelul la competiție al dirijorului român, pare să fi 
anticipat, cu aproape șapte decenii, sloganul clamat de tinerii 
secolului XXI: „vreau o țară ca afară”!! Cu singura și 
semnificativa deosebire că, pentru a egala modelul occidental, 
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artiștii trebuia să-și intensifice propriile eforturi interpretativ-

creatoare!   
  
 
Opera, între extaz și agonie  

  
Odată cu instaurarea comunismului, idealul de a gândi, 

crea și exprima românește, va cunoaște forme dintre cele mai 

agresive, ajungându-se la înlăturarea artiștilor ostili îndoctrinării, 
la restricționarea oaspeților de peste hotare și la scoaterea de 
pe afișe a operelor care nu oglindeau „lupta maselor împotriva 
decadenței occidentale”! Mai mult chiar: începând din 1947-´48, 
se instaurează așa-numita acțiune de „revizuire” nu doar a 
libretelor, ci și a interpretărilor regizorale! Nou înființatul Consiliu 
Superior al Literaturii Dramatice și Creației Muzicale alcătuit din 

Ion Maican, Zeno Vancea, Zaharia Stancu, Egizzio Massini, 
Jean Rânzescu, Constantin Silvestri, Serafim Antropov, Anatol 
Vieru, Ion Șahighian, Constantin Bugeanu, era chemat să 
„opereze” asemenea cerințe absurde, intervenind chiar și în 
partiturile compozitorilor occidentali! O operetă precum Casa cu 
trei fete de Schubert-Berté, elogiată după prima ei audiție din 

1934, e blamată în 1948 întrucât „ignoră realitățile sociale și nu 
critică felul în care Schubert și-a purtat tristețea”!! Boema, 
Rigoletto, Carmen, Paiațe, Cavalleria rusticana, Tosca, Traviata 
etc., au parte de același tratament aberant, fiind cotate ca 
decadente. Mai mult, Ebreea de Halévy și Salomea de Richard 
Strauss vor fi eliminate din repertoriu în 1947, sub pretextul că 
ar promova „sentimente de vrajbă între oameni”!!! Regizorii sunt 
obligați să-și modifice viziunile scenice. Din fericire, mai existau 
și unii care preferau să renunțe la o montare, decât să-i 
denatureze semnificațiile originale. Tot atunci apare „directiva” 
anulării diferenței dintre elite și artiștii obișnuiți – un început de 
„globalizare”, de nivelare a valorilor?! -, în conformitate cu 

preceptele propagandei sovietice, care susținea, printre altele, 
că „actorul sovietic nu se deosebește de cel turc, american sau 
englez”! De aceea, se proceda fie la rocade între artiștii și 

regizorii notorii ai Operei bucureștene și omologii lor de la 
Opera Română din Cluj, fie la pensionarea ori înlăturarea lor 
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din colectivul Operei, pentru o perioadă de timp, ca să ”nu mai 
stârnească simpatii nedorite”!! Fapte incredibile chiar și pentru 

cei care le-au fost martori, sau le-au trăit nemijlocit, pe propria 
lor piele! 

E regretabil însă că, în jocul acesta servil, al excesului 
de zel și de putere, au intrat și unele personalități „de ținută” 
cultural-intelectuală - cel puțin aparent! Poeta Nina Cassian 
sugera ca „dansul să aprofundeze realitatea”, iar artiștii să se 
situeze „pe baricadele luptei de clasă, de partea clasei 

muncitoare”! Ovidiu Varga le recomanda interpreților să 
„prezinte cât mai realist realitatea unui conținut adânc uman, de 
valabilitate universală” (în privința operei Prințul Igor redenumit 
în regimul comunist Cneazul Igor). Până și Alfred Mendelsohn, 
al cărui Balet Harap Alb (1949) va deveni „calul de bătaie” al 
agendei „reconsiderărilor” multiple (merită să citiți integral 

capitolul respectiv, pp. 784-788!), nu ezită să atace opera 
Paiațe, propunând „accentuarea antagonismului de mentalitate, 
moravuri și fel de viață, între trupa comedianților și țăranii 
spectatori”!      

 
 
Paradoxurile totalitarismului! 
 

În timp ce acționa ca un regim inuman, cu o logică 
strâmbă, irațională, același regim încuraja proiecte și finanțări 
exorbitante – așa cum se va întâmpla în 1958 cu organizarea 
primului Festival Internațional ce avea să poarte numele lui 
George Enescu -, acceptând să dea curs dorinței de decenii a 
artiștilor lirici, de a beneficia de un local propriu. În plin regim 
dejist, așadar, promisiunea făcută colectivului Operei Române, 
la 14 Ianuarie 1946, de către Primul Ministru al Guvernului 
comunist recent instaurat, Dr. Petru Groza, „noul local al Operei 
vă este asigurat”!, se va transforma în realitate la 29 Iulie 1953, 

după șapte ani de la punerea „pietrei de temelie” a viitorului 
lăcaș (6 Martie 1946), în Piața Brătianu de pe Cheiul 
Dâmboviței. 
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„Toate-s vechi și nouă toate” 

 
Octavian Lazăr Cosma integrează, cu îndrăzneală, dar 

și cu mult tact problemele strict muzicale în contextul socio-
politic al fiecărei etape explorate, relevând nu numai frumusețile 
indubitabile ale artei lirice și ale extraordinarelor echipe de 
cântăreți, dirijori, regizori a căror faimă a depășit nu o dată 
granițele țării - am cunoscut intelectuali care mergeau la unele 
spectacole pentru a se desfăta cu acutele penetrante, până la a 
face să vibreze candelabrele Operei!, ale lui Traian 
Grozăvescu, sau la Boema, ca să se minuneze de acutele 

interminabile ale lui Dinu Bădescu! - ci și constrângerile la care 
au fost supuși, invariabil, de către potentații vremurilor stalinist-
comuniste. Pe de altă parte, autorul nu evită să dezvăluie nici 
disensiunile, convulsiile, schismele din interiorul instituției, nici 
invidiile, subiectivismele inerente ale membrilor colectivului - de 
la cântăreți la regizori, directori și dirijori -, nici favoritismele și 
implicarea brutală a politicului în actul de creație și interpretare 
perpetuate, din păcate, până în zilele noastre. La sfârșit, îți dai 
seama, din perspectiva prezentului, că istoria se repetă ciclic și, 

ca atare, nu poți să nu te întrebi dacă mai avem vreo șansă să 
învățăm ceva din erorile personale și naționale ale trecutului?!  

Dacă imediat după „actul de naștere” al Operei Române, 
naționalismul era binevenit, deoarece, așa cum scria 
Mihăilescu-Toscani în ziarul Clipa, „arta poate fi internațională, 
dar, pentru o țară care acum se consolidează, cum e țara 
noastră, toate manifestările culturale trebuie să fie prin 
excelență naționale, mai ales când e vorba despre o instituție 

așa de importantă cum e Opera”, după 1925 o astfel de 
atitudine va degenera, în crescendo, până la absurd, ca efect al 

politizării tot mai drastice a acestei Instituții de cultură. Căci, s-a 
mers până acolo încât, lucrări din specia bel canto-ului italian, 

programate frecvent de Teatrele de Operă din țară și, evident, 
de cele occidentale, erau etichetate chiar de către o 
personalitate de o rară inteligență, precum Constantin Brăiloiu, 
drept „specimene ale stilului decadent”, care nu ar avea ce să 
caute la Opera Română „ocrotită și subvenționată de Stat”!   
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La finele unei lecturi deloc facile – spun asta gândindu-
mă tocmai la opulența colosală a informațiilor, toate la fel de 
prețioase, meritând a fi reținute! - m-am oprit asupra câtorva 
direcții care mi s-au părut mai relevante pentru perioada pusă 
în discuție, și care traversează întregul corpus al  volumului 
aidoma unui fir roșu: în primul rând, reiterarea necesității 
construcției unui local adecvat Operei Naționale, și apoi 
preocuparea constantă, încă din 1922, pentru îmbogățirea 
repertoriului liric cu cât mai multe creații și cât mai numeroși 
interpreți români - criticul Juarez Movilă recomanda chiar 
repudierea „oricărui artist străin din distribuții”, și promovarea 

„artiștilor autohtoni, indiferent de valoarea lor”! Aceasta, în 
condițiile în care George Georgescu nu pregeta să invite 
muzicieni de peste hotare, ca regizorii Adalbert Markowski, Max 
Haas, dirijorul Hugo Reichenberg, coregrafa Teresa Battagi de 
la Scala din Milano, soprana Lidia Lipkovska etc., motiv pentru 

care era criticat aspru de către Victor Eftimiu.  
Mult așteptatele prime audiții românești, încep să apară 

uneori periodic, alteori în salturi ori în cascadă, din 1928, când 
intră în repertoriu Tabloul coregrafic într-un act, La șezătoare 
de Tiberiu Brediceanu - „mic giuvaer al muzicii și obiceiurilor 
populare”, prețuit de către C.C. Nottara, Victor Eftimiu, George 
Breazul - și opera „Năpasta” de Sabin Drăgoi, care a „deținut”, 

într-adevăr, „șansa de a se impune în creația românească”, așa 
cum preconiza C.C. Nottara. În 1930 i se va decerna chiar 
Premiul Operei, ba chiar, în 1943 va beneficia și de o traducere 
în limba germană; în 1931 se cântă Tabloul muzical „Seara 
mare” de Tiberiu Brediceanu, care-l cucerește pe George 
Breazul; în 1932 - Baletul „La piață” de Mihail Jora; în 1933 - 
Opera într-un act, La drumul mare de C.C. Nottara; în 1935 se 
montează O noapte furtunoasă de Paul Constantinescu, care i-

a entuziasmat pe unii cronicari (Traian Șelmaru),  în timp ce alții 
au blamat-o, din considerente rasiste, în ziarul de extremă 
dreaptă Porunca vremii, compozitorul fiind acuzat că ar avea 
„sânge iudaic”. În consecință, opera a fost scoasă de pe afiș, 
fără drept de apel, iar în 1951 a fost eliminată definitiv din 
repertoriul Operei, prin decizia lui Matei Socor care o descria ca 
pe o „negare a muzicii”, întrucât nu exprima „spiritul 
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proletcultist” al vremii!; în 1935 e pus în scenă, alături de opera 
comică a lui Paul Constantinescu, misterul Constantin 
Brâncoveanu de Sabin Drăgoi, ambele dirijate de Ionel Perlea, 
prilej pentru cronicari să exclame că „Opera Română a găsit, în 
sfârșit, de cuviință, să dea mai multă atenție compozitorilor 
autohtoni. Alegerea a fost dintre cele mai fericite”; în 1936 e 
programat Baletul în 3 acte Taina de Mihail Andricu, pe un libret 
al Reginei Maria, în coregrafia celebrei balerine ruse Vera 
Karalli. Spectacolul s-a bucurat de succes, Nicolae Lazăr 
declarând că „opera lui Andricu poate cinsti oricare scenă de 
operă”. Au urmat, în 1937, opera Trandafirii roșii de Constantin 

Bobescu - un spectacol „mai presus de orice laudă” după 
expresia lui Radu Cioculescu –, și Opera Noaptea Sf. 
Gheorghe de Tudor Flondor, în versiunea orchestrată de Mihail 
Jora, criticii socotind că „sprijinirea creației lirice românești este 
îmbucurătoare” (Romeo Alexandrescu); în 1939, Baletul într-un 
act, Nuntă în Carpați de Paul Constantinescu, în coregrafia 
Floriei Capsali, e apreciat la unison de o echipă  de cronicari 
renumiți în epocă: Nicolae Lazăr, Romeo Alexandrescu, Virgil 
Gheorghiu, Mihail Jora. Tot atunci e reprezentată în primă 
audiție lucrarea La seceriș (Icoane de la țară) de Tiberiu 

Brediceanu - „colecție exemplară de datini românești, în joc și 
cântec” (Emanoil Ciomac, p. 493); în 1942, Baletul Demoazela 
Măriuța de Mihail Jora e plasat de către Romeo Alexandrescu, 
alături de lucrări de „același calibru cu Petrușka și Sărbătoarea 
primăverii de Stravinski”; în 1943 au loc, concomitent, prima 
operă de orientare expresionistă, „Săptămâna luminată” de 
Nicolae Brânzeu, pe un libret de Constantin Pavel (regizorul), 
după piesa omonimă a lui Mihai Săulescu, Baletul într-un act 
Priculiciul de Zeno Vancea și Opera-basm Papură Împărat de 
Lucian Teodosiu, iar în 1947, Baletului Soția căpitanului de 

Laurențiu Profeta; în 1949 e pus în scenă Baletul în 4 acte, 
Harap Alb de Alfred Mendelsohn, pe un libret de Alexandru Jar, 

după basmul omonim al lui Ion Creangă, în coregrafia lui Oleg 
Danovski, sub bagheta lui Egizzio Massini.  

În acest răstimp, viața muzicală era animată și de 
prezența altor serii de artiști străini, printre care Pietro 
Mascagni, sosit la București în 1927, pentru a-și dirija, în 
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premieră, opera Cavalleria rusticana; trupa Operei Comice din 
Paris, se afla într-un „turneu de propagandă în Orient” în 1928, 

an în care publicul, inflamat de vestea grevelor și scăderii 
salariilor de la Operă, instiga la violențe, cum informa revista 
Vremea, prin lozinci similare cu unele, pe care ne este dat să le 
auzim tot mai frecvent în zilele noastre: „Jos Artele”!, 
„Desființați Opera, dărâmați Teatrul Național, dați foc 
Ateneului! Trebuie să facem economii”! (p. 258); George 

Georgescu, Ionel Perlea, Alfred Alessandrescu dirijau în 
continuare partituri wagneriene, cu interpreți străini – Walkiria, 
Vasul fantomă, Maeștrii cântăreți, Tristan și Isolda, și, ca punct 
culminant, Parsifal în limba română, în traducerea lui Alfred 

Alessandrescu, sub bagheta lui George Georgescu, despre 
care se spunea că „a făcut-o și pe asta”! 15 Octombrie 1932, o 
dată demnă de reținut; Viorica Ursuleac și Clemens Krauss, 
soprana Toti dal Monte și baritonul Luigi Montesanto concertau 
la București, în 1935; turneele Operei din Frankfurt pe Main 
(1938-1939) cu Tetralogia ”Inelul Niebelungului”, culmea 

wagnerismului acelor ani, cu efecte „copleșitoare”, depășind „tot 
ce ne imaginam”, după remarcile din presă ale unor Emil 
Riegler-Dinu, Romeo Alexandrescu, Traian Șelmaru; tot în 
1939, Mariano Stabile și Franca Somigli sunt distribuiți în 
Salomeea lui Strauss, Aureliano Pertile încântă publicul 
bucureștean în Othello, Maria Cebotari, rezidentă în Germania 
stârnește, în 1940, „delirul” spectatorilor Operei Române în rolul 
Violetei din Traviata. 

Dar, fiindcă „Opera este o instituție care generează 
pasiuni și patimi, unde coexistă bucuria și suferința” (O.L. 
Cosma, p. 700), aproape simultan cu acele climaxuri ale gloriei 
artiștilor români, erau revocați și rechemați o serie de Directori 
și dirijori ai Operei. Printre ei, Scarlat Cocorăscu, Ion Nonna 
Otescu, Tiberiu Brediceanu, care, fie pentru că erau căzuți în 
dizgrație – Cocorăscu, de exemplu, era găsit vinovat fiindcă 
provenea din stirpea boierilor liberali! -, fie din pricina unui 
management defectuos, sau din motive politice. Lui George 
Georgescu, bunăoară, i se imputau prea desele concesionări 

ale Operei către Stat, dar și faptul că ar fi fost favorizat de Carol 
al II-lea, în timp ce lui Ionel Perlea îi erau criticate slăbiciunile 
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manageriale, dar și faptul că era protejatul lui Iuliu Maniu, 
Primul Ministru al României și Președinte al Partidului Național 
Țărănesc etc. 

Și totuși, evenimentul care a marcat profund și pe 
termen lung destinul Operei Române, al treilea fir roșu ce va 

traversa deopotrivă conținutul celui de-al III-lea volum al 
Hronicului, s-a dovedit a fi premiera din 1936, de la Paris, a 
operei Oedip de George Enescu, transmisă în direct la postul 
național de Radio. Din acel moment, s-a declanșat o adevărată 
campanie în favoarea aducerii Oedip-ului enescian la București, 
campanie intensificată începând din 1940, de către Mihail Jora 
și Emanoil Ciomac, prieteni și admiratori ai compozitorului. Cei 
doi insistă pe lângă Ministrul Artelor de atunci, Liviu Rebreanu, 
ca Oedip să fie inclus în repertoriul Operei din București, „cât 
timp îl mai avem printre noi pe genialul artist”! În ciuda intrării 

României în Război (22 Iunie 1942), în ciuda 
bombardamentelor, în ciuda efectelor devastatoare și a 
degringoladei generate în plan social și artistic produse de 
practicile perfide ale regimul legionar, cei câțiva muzicieni 
devotați lui Enescu nu încetează să se preocupe de soarta 
operei sale pe tărâm românesc. Alexandru Cosmovici era la fel 
de nedumerit, ca „lumea” care ”se întreabă care e cauza reală 
care se opune prezentării lui Oedip?”, declarând cu fermitate: 

„Trebuie să cerem cu hotărâre și tărie aducerea și executarea 
în țara noastră a marii opere-epopee Oedip a maestrului 

Enescu” (p. 585). În 1943, la șapte ani de la premiera pariziană, 
care se bucurase de cele mai entuziaste ecouri, în presa 
franceză, și, cu 15 ani înaintea premierei bucureștene, apare 
știrea că directorul Operei din Berlin îi transmitea lui George 
Enescu că avea „intenția de a prelua în repertoriu opera Oedip” 
(O.L. Cosma, p. 600). Orgoliul național al muzicienilor noștri e 
încă o dată stârnit. Drept urmare, se arată indignați că „o 
creație de proporții unice, cum este Oedip, a marelui nostru 
Enescu”, a putut „onora Opera din Paris, dar nu a putut vedea 
lumina rampei românești”!   

Din 1944, toate aceste nobile diligențe au încetat să se 
mai manifeste. Atrocitățile comise de legionari prin acțiunile lor 
antisemite, privative de libertate ale celor potrivnici noului 
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regim, interzicerea invitării artiștilor străini și determinarea 
demisionării din funcția de Directori, a lui George Georgescu și 
Ionel Perlea, pe care-i considerau „incapabili, fasciști”, 
„instrumente de propagandă hitleristă”! Nu în ultimul rând, 
legionarii au lăsat teren liber dictaturii comuniste de a prelua și 
potența metehnele lor inumane, prin acel „exces de zel” atât de 
nociv și infam în hărțuirea și epurarea artiștilor indezirabili. Se 
înființase chiar o „Comisie de epurație”, ce miza pe delațiuni 
menite să discrediteze și să compromită anumite personalități, 

pe motive rasiale, cu antecedente burghezo-moșierești, sau cu 
„simpatii legionare”! Astfel încât, visul național de a ne bucura 
laolaltă cu străinătatea de valorile capitalurilor noastre 
fundamentale de artă și cultură, va prinde viață abia în 1958, 
odată cu organizarea, la București, a primei ediții a Festivalului 
Internațional „George Enescu”. Premiera din 22 Septembrie a 
operei Oedip, sub bagheta lui Constantin Silvestri, în concepția 

regizorului Jean Rânzescu, în rolurile principale David 
Ohanesian, Elena Cernei, Nicolae Secăreanu, Ionel Tudoran, 
Valentina Crețoiu, Zenaida Pally, a fost doar o victorie efemeră. 
După acea primă reprezentație, spectacolul a rămas fără niciun 
ecou în presa românească și a fost, pur și simplu, „scos de pe 
afiș”, adică i s-a aplicat „un embargo total”, în timp ce 
publicațiile din Occident și chiar din Uniunea Sovietică, nu mai 
conteneau cu aprecierile și omagiile la adresa muzicii, 
compozitorului și interpreților. Octavian Lazăr Cosma numește 
această decizie, pe bună dreptate, o „gafă antologică”! (vol. al 
III-lea, pp. 168, 171). Domnia sa va comenta și consemnarea, 
în revista Sovietskaia Muzîka, a unor impresii favorabile 
partiturii enesciene: „În Sovietskaia Muzîka, interpretarea operei 
Oedip și-a găsit o elocventă reflectare, insistându-se nu numai 
asupra valențelor partiturii, dar și asupra artei interpretative a 
excelentei garnituri de artiști care i-au dat viață” (vol. al III-lea, 
p. 170). Asupra traiectoriei atât de sinuoase a operei 
enesciene, analizată cu aceeași obiectivă luciditate de către 
autor și în volumul al III-lea al Hronicului, mă voi opri însă într-

un articol viitor. 
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Ca „Pasărea Phoenix” 
 
Așa cum sper că am reușit să punctez, oricât de succint, 

perioada 1921-1953 s-a caracterizat prin eforturile, dârzenia, 
patriotismul nedisimulat ale artiștilor, încurajați și protejați 

efectiv, până în pragul celui de-al doilea Război Mondial, de 
către reprezentanții Ministerului Cultelor și Artelor, și chiar de 
către unii exponenți ai partidelor politice în vigoare, care-și 
făceau un titlu de mândrie din cultivarea și sprijinirea faptelor de 
cultură. Cu atât mai mult, cu cât, spectacolele de operă 
atrăgeau magnetic toate categoriile sociale, iar politicienii nu 
doar că prețuiau arta, dar o și onorau prin prezența lor 
pilduitoare, stimulatoare pentru moralul artiștilor lirici, cu ocazia 
unor evenimente de importanță vitală pentru societate și pentru 
țară. În 1930, când Opera e nevoită să-și închidă porțile, din 
cauza unor deficite bugetare insolubile, Regele Carol al II-lea 
se implică direct în soluționarea lor -, și tot el va asista la 
spectacolul „extraordinar” susținut în 1935, de către soprana 
italiană Toti dal Monte, în beneficiul înfometaților din Basarabia. 
La rândul său, Dr. Petru Groza obișnuia să participe la 
reprezentațiile Operei Române, și din plăcere, dar, cu 
siguranță, și cu intenția de a testa calitățile, valoarea 
colectivului care-i solicita cu stăruință aprobarea construirii unui 
nou local, adecvat exigențelor unui Teatru Național de Operă. 
Așa se face că, după succesul cu Ebreea, Primul Ministru a 

promis, a decis și a acționat cu promptitudine punând „piatra de 
temelie” a viitoarei construcții, la doar câteva zile după 
promisiune, cum menționam mai sus. Până la declanșarea, în 
1939, a celui de-al II-lea Război Mondial, cutremurul din 1940 și 
bombardamentele aliaților care distrug în totalitate Teatrul Lyric 

din Walter Mărăcineanu, după instaurarea, în 1941, a regimului 
legionar, care a reușit, cum bine remarca tenorul Edgar Istratty, 
să distrugă ”în câteva luni, tot ce s-a clădit cu trudă în 25 de 
ani”, și înaintea incendiului devastator izbucnit în 9 Octombrie 

1947 în preajma Teatrului ”Regina Maria”, unde aleseseră să-și 
desfășoare activitatea în urma distrugerii Teatrului Lyric, viața 
artiștilor și a urbei în genere, părea să se desfășoare într-o 
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ordine oarecum firească. Doar pasiunea autentică și vie pentru 
profesie, încrederea în adevărul muzicii și tăria de caracter ale 
oamenilor acelei epoci, coagulate într-o voință ”de fier” aș 
spune, i-a ajutat să depășească vicisitudinile momentelor 
critice, cu gândul de a-și apăra propria  viață care se confunda 
cu viața Operei, de a nu-și dezamăgi publicul și de a nu-și trăda 
vocația și menirea. După incendiu, în afara ajutorului concertat 
oferit de muncitori, tehnicieni de specialitate și Sindicate, artiștii 
au contribuit personal la repararea, recuperarea și reabilitarea 
costumelor, fără ca repetițiile să înceteze vreo clipă. La nici o 
lună de la dezastru, 5 Noiembrie 1947, ei redeschid stagiunea 
1947-1948, în sala renovată a Teatrului ”Regina Maria”, cu 
Boris Godunov, în fața unei asistențe din care nu au lipsit dr. 

Petru Groza și S.I. Kaftaradze, Ambasadorul URSS la București 
(era onorată cea de-a 30-a aniversare a ”Marii Revoluții din 
Octombrie”). Tot atunci Opera a fost decorată cu Ordinul 
”Meritul Cultural” în grad de ofițer. Impresionantă mi s-a părut 
promptitudinea cu care s-au solidarizat cu Opera Română, prin 
mesaje de încurajare, Scala din Milano, Opera de Stat din 
Viena, Opera din Madrid.  

Membrii Operei Române nu au cedat și nu s-au speriat 
nici atunci când repertoriul stagiunilor se împânzise cu lucrări 
rusești, și când ansamblurile Armatei Roșii își făceau simțită 
prezența tot mai des la București, sau când erau trimiși să 
cânte în fabrici și uzine, ca să demonstreze că sunt „pe 
baricadele luptei de clasă, de partea clasei muncitoare”.  

Membrii Operei Române au avut înțelepciunea și 
abilitatea de a transforma o situație aparent nefavorabilă în 
succes, deoarece, a cânta în Boris Godunov, în Dama de pică, 
în Prințul (Cneazul) Igor sau Ivan Susanin echivala cu o 
oportunitate rară, care le permitea cântăreților de talia unor 

George Niculescu-Basu, Gheorghe Folescu, Nicolae 
Secăreanu, Petre Ștefănescu-Goangă, Virginia Miciora, Maria 
Moreanu, Maria Snejina, Valentina Crețoiu și alții asemenea, 
să-și etaleze realele calități vocale, multe dintre acestea deja 
cunoscute și recunoscute în Teatrele de Operă străine.  

Membrii Operei Române nu au cedat nici când ”lupta de 
clasă” devenise sintagma obsesivă, cuvântul de ordine în 
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virtutea căruia se intervenea în mod discreționar în ”revizuirea”, 
din temelii, a libretelor și montărilor regizorale. Fantezia și 
spiritul lor inventiv au reușit să salveze mereu, din cenușa 
desfigurării totale, operele iubite - de ei și de public.  

Ca  ”Pasărea Phoenix”! 

 
Muzicologul Octavian Lazăr Cosma merită pe deplin 

respectul și prețuirea melomanilor și specialiștilor în egală 
măsură, pentru migala, dăruirea, competența cu care a 
selectat, a cules și asociat surse atât de diverse din domeniul 
genului liric, pentru logica și coerența cu care le-a așezat în 
pagină, dar și pentru dibăcia, meșteșugul, tonul comunicativ, 
profesoral cu care a transformat niște date și informații, aride în 
principiu, în pagini quasi memorialistice, care se citesc pe 
nerăsuflate.        

 
Multe alte fapte, evenimente, întâmplări, nume de artiști 

și titluri de lucrări, ”bucurii și suferințe” mai zac ascunse în cele 
peste 800 de pagini ale volumului al II-lea al Hronicului Operei 
Române din București! Ele așteaptă să fie descoperite de 
eventualii cititori temerari de azi, în speranța că măcar unii 
dintre ei vor înțelege sensul adânc al acelor banale ziceri, cum 
că ”cine nu-și cunoaște trecutul nu are nici viitor”, iar ”cine nu-și 
cunoaște istoria e condamnat să o repete”! 

Cronicarul urmează să pătrundă, cât de curând, în 
labirintul, nu tocmai luminos (!), al perioadei 1953-1970, încifrat 
în cele aproape 1000 de pagini ale celui de-al III-lea volum al 
aceluiași Hronic. 
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SUMMARY 

 
Despina Petecel Theodoru 
Hronicul Operei Române din București [The Chronicle of 
the Romanian Opera House in Bucharest] – An Attempt at 
Paratextual Reading (Review) 

 

The Publishing House of the Academy can boast making a 
valuable editorial addition in 2017: the series of complete works 
and fundamental works pertaining to Romanian literature (Mihai 
Eminescu’s, among others) and to world literature (the 
Shakespeare series, for example) were followed by the last 
volumes (II and III) of musical historiography, Hronicul Operei 
Române din București [The Chronicle of the Romanian Opera 
House in Bucharest], signed by a revered musicologist – 

Academician Octavian Lazăr Cosma. 
The first contact with either of these volumes, which are 
fundamental to our musical culture, is certainly overwhelming 
even to a specialist who is not familiar with the author’s 
exhaustive manner of treating the various stages of the 
evolution of music history in general, and of the opera genre in 
particular, especially because of their imposing massiveness – 
each of them counting over 800 pages! 
Musicologist Octavian Lazăr Cosma fully deserves the respect 
and appreciation of music lovers and specialists alike for the 
scrupulousness, dedication, and competence with which he 
selected, chose and associated such diverse sources from the 
opera genre, for the logic and coherence with which he ordered 
them, but also for the skill, craft, and communicative didactic 
tone with which he transformed theoretically dull data and 
information into a quasi-memorial book that you cannot put 
down.        

 
 
 
 
 


